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the value and challenge of creativity are reason enough for not
ignoring or maligning the origins of literature in real individu-
als. for if we are still far from understanding the workings of
the human mind in the most ordinary operations of life, we
understand it even less at the creative extremes. it is, to say the
least, odd that psychologists and cognitive scientists should
want to know how a baby learns to talk while literary critics no
longer much care how a poem is created. science, it seems, can
be more humane than the humanities.
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ichter heißen so gerne schöpfer” (Blanckenburg 312) – seit jeher
werden künstler und speziell dichter als ‘alter deus’ (scaliger) oder als
‘second maker’ (shaftesbury) bezeichnet. die nähe von künstlerischer
schöpfung und gottähnlichkeit wird schon in der antike formuliert, bei-
spielsweise in der von platon im dialog Ion vertretenen inspirations -
theorie von dichtung. unterschiedlich sind jedoch die Begründungen, die
für diese analogie von künstler- und schöpfertum gegeben werden: sie
stellen, je nach dem gottesbild ihrer zeit, auf verschiedene facetten gött-
licher schöpfung ab, von denen das organizistische paradigma eine mög-
liche ist. im folgenden will ich in einer art schnelldurchlauf durch pro-
duktionsästhetische konzepte des 18. Jahrhunderts zeigen, wie und auf





denkmodelle von künstlerischer schöpfung
am paradigma des organismus um 1800
D“
künstlerischen produktion als organizistischem verfahren entsteht, und
was ihre grenzen sind. ich werde mich dabei auf texte von christian von
Blanckenburg, Johann georg sulzer, christoph martin wieland, Johann
gottfried herder, karl philipp moritz, friedrich schiller und Johann
wolfgang goethe stützen und versuchen, die strukturellen Überlegungen,
die ihren jeweiligen produktionsästhetischen konzepten zugrunde liegen,
zu rekonstruieren2. 
1. Der ‘Kleine-Welt-Modell’ von Schöpfung in der Aufklärung:
Blanckenburg, Sulzer, Wieland
“dichter heißen so gerne schöpfer” – das anfangszitat stammt von
christian von Blanckenburg, dem verfasser der ersten deutschen
romantheorie Versuch über den Roman (1774). dort begründet er diese
Behauptung folgendermaßen: 
ich glaube, daß sie nur dann diesen namen verdienen, wann sie ihren werken so
viel aehnlichkeit, als es möglich ist, mit den werken des Uneingeschränkten zu
geben wissen. wenn wir eingeschränkten geschöpfe unsre kraft anstrengen, um
das All, so viel wir vermögen, zu übersehen: so entdecken wir, daß in diesem
ganzen nichts um sein selbst willen da; – daß eins mit allem, und alles mit einem
verbunden ist; – daß, so wie jede Begebenheit ihre wirkende ursache hat, diese
Begebenheit selbst wieder die wirkende Ursach einer folgenden Begebenheit
wird. wir sehn eine, bis ins unendliche fortgehende reihe verbundener ursachen
und wirkungen: ein, in einander geschlungenes gewebe, das, wenn es aus einan-
der zu wickeln wäre, ganz ununterbrochen einen faden enthielte; oder vielmehr
dessen verschiedene fäden sich alle in einen anfang – die weisheit des schöpfers
vereinen, und dessen ende vielleicht in unsrer höhern vervollkommung ... doch
wer kann dies, wer kann das ganze übersehen? aber vernunft, natur, erfahrung
bestätigen alle das wirkliche daseyn dieser verknüpfung. (312-3)
der schöpfer – sei es gott oder der romanautor – erscheint unter die-
ser perspektive vor allem als meister in der herstellung kausaler
verknüpfungen: die “kleine welt” (314), das kunstwerk, gleicht der
großen vor allem in der dichte der ursache-wirkungs-zusammenhänge.
der mensch mit seinen schwachen erkenntniskräften kann jeweils nur
einen winzigen ausschnitt der unendlichen göttlichen schöpfung unter
dem mikroskop sorgfältiger studieren; diesen ausschnitt stellt der roman
dar. die kausalen zusammenhänge müssen dabei – darauf legt
Blanckenburg als Ästhetiker allerhöchsten wert – “anschauend” (314)
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erkannt werden können, also nicht analytisch erfasst; dafür ist der roman
der aufklärung, dessen vorbild bei Blanckenburg die pragmatische
geschichtsschreibung ist, natürlich besonders gut geeignet. natur ist in die-
sem zusammenhang praktisch identisch mit kausalität; von lebendigen
organismen ist im ganzen text weit und breit keine spur. 
auch in Johann georg sulzers zur gleichen zeit publizierter, ein-
flussreicher Allgemeiner Theorie der schönen Künste (1771-1774) findet
sich bezeichnenderweise der wortstamm ‘organ’ in all seinen flexionen
und zusammensetzungen nicht ein einziges mal. substituiert wird er
durch die traditionellen ästhetischen Begriffe der ‘ganzheit’ und ‘einheit’
als notwendige merkmale des vollkommenen kunstwerks in der rationa-
listischen Ästhetik. dabei nimmt sulzer zu Beginn des artikels ‘ganz’
(1:416-419) seine Beispiele auffälligerweise aus dem Bereich der mathe -
matik, nicht der lebendigen natur. Jedes kunstwerk, so sulzer, muss ein
“wahres ganzes” (1:417) sein, weil nur darin seine vollkommenheit beste-
hen kann; und dafür muss es zwei Bedingungen erfüllen. die erste ist eine
vollständige, lückenlose “verbindung oder vereinigung der theile”
(1:417) – nichts zuviel und nichts zuwenig; von kausalität ist hier aber
nicht mehr die rede, vielmehr klingt schon die definition des organismus
durch das spezifische verhältnis von teil und ganzem an. dazu kommt
die zweite Bestimmung für vollkommenheit: “völlige Beschränkung”
(1:416), also scharfe abgrenzung von anderen einheiten. auch für sulzer
ist das muster dieser idealen ganzheit weiterhin “nur die welt” als “wah-
res ganzes” (1:417), die das einzelne kunstwerk natürlich niemals voll-
ständig abbilden kann. an diesem punkt greift das zweite kriterium der
einheit: die ganzheit eines abgegrenzten kleinen ganzen im kunstwerk
beruht auf seinem “wesen”, einem unter umständen nicht deutlich zu
benennenden, sondern “dunklen” (1:302) identitätsgrund, von dem die
äußere verbindung der teile und die dadurch hergestellte einheit nur der
äußerliche abdruck sind. ist dieser jedoch vollkommen, so wird das werk
zwingend als schön, d. i. ganz und vollkommen empfunden. 
sulzer bleibt damit insgesamt im sprachgebrauch und der
denkweise der rationalistischen Ästhetik im gefolge Baumgartens:
ganzheit wird als einheit in der vielfalt und daraus resultierende
vollkommenheit in der äußeren erscheinungsform gedacht. daneben kün-
digen sich aber beispielsweise im kriterium der ‘Begrenztheit’ und dem
teil-ganzes-verhältnis bereits merkmale des organismus an, und es wird
auch zugestanden, dass ein ganzes rational nicht vollständig beherrschbar
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oder begrifflich durchdringbar ist. Ähnlich argumentiert christoph martin
wieland, der sich zwar wenig allgemein zu ästhetischen und poetologi-
schen fragen geäußert hat, aber hier und da in anderen zusammenhängen
doch so etwas wie eine kunsttheorie entwirft. so geht er in einem 1777 in
seinem Teutschen Merkur veröffentlichten essay mit dem titel Gedanken
über die Ideale der Alten3 der frage nach, warum die werke antiker
plastik eine so überwältigende wirkung auf ihre Betrachter ausübten, und
wie ihre besondere schönheit zu erklären sei (eine variante der querelle-
diskussion). dabei unterscheidet er drei idealtypische arten von kunst
am Beispiel unterschiedlicher griechischer Bildhauer und ihrer jeweiligen
produktionsverfahren. die erste und höchste klasse wird vertreten von
phidias, dem schöpfer der monumentalen Jupiter-statue in ephesos,
einem der sieben weltwunder der antike. phidias, so wieland, schaffe
offensichtlich aus einer direkten göttlichen eingebung, vertrete also den
künstlerischen enthusiasmus in seiner stärksten form, ähnlich wie homer
oder shakespeare – dieser typus ist sozusagen ein jeweils singuläres
ereignis in der kunst seiner zeit, das deshalb auch nicht erklärt oder ver-
standen werden kann. die zweite klasse – und die minderwertigste – ver-
tritt der nach einem kanon einzelner idealer teil-formen schaffende
polyklet: dabei entstehe “ein werk der abstrakzion und wieder -
zusammensetzung, aus dem schönsten in einzelnen formen […], mit dem
zirkel in der hand abgemessen, mit architektonischem auge und fester
künstlerhand vollendet” (24:192) – also das extreme gegenteil eines
lebendigen organismus. die dritte klasse von künstlern schließlich ist die
‘menschlichste’ variante: sie lässt sich von exquisiten, real existierenden
menschlichen schönheiten nicht nur inspirieren, sondern entflammt an
diesen ihren menschlichen enthusiasmus (beispielsweise als liebe zum
modell), der belebend im künstler selbst wirkt. 
für wieland ist also letztendlich der enthusiasmus der platonischen
tradition – der schon im wortstamm das göttliche im menschen benennt:
‘est deus in nobis’ – nötig zu einer nicht nur metaphorisch zu verstehen-
den Belebung, die ein kunstwerk erst zur wirklichen vollkommenheit
bringt. dass eben diese jedoch nur belebten entitäten zukommt, ist
wieland so selbstverständlich, dass er es nicht weiter begründet. das
verhältnis von natur und kunst wird dabei nur nebenbei thematisiert. für
wieland ist es zum einen klar, dass gott als “Schöpfer der Natur” auch der
“schöpfer der Kunst” (24:220) ist, weshalb sich ein wettbewerb beider
verbiete: “und niemand in der welt kann ein interesse darunter haben, die
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Kunst mit der Natur zusammen zu hetzen, oder die eine auf kosten der
andern zu erheben” (24:219). zudem sind auch für ihn künstlerische
produktionsvorgänge letztlich inkommensurabel:
die Imaginazion eines jeden menschenkindes, und die imaginazion der Dichter
und Künstler insonderheit, ist eine dunkle Werkstatt geheimer Kräfte, von denen
das Abcbuch, das man Psychologie nennt, gerade so viel erklären kann, als die
monadologie von den ursachen der vegetazion und der fortpflanzung. (228)
damit werden auch hier die grenzen eines analytischen zugriffs auf
kreative prozesse deutlich bezeichnet. allerdings zeigt der vergleich mit
der monadologie, dass organisch-natürliche prozesse im engeren sinne
immer noch das ‘andere’ zur kunst sind.
2. Der Künstler als Verkörperung organischer Schöpfung: 
Herder und Moritz
solche an der natur orientierten, im engeren sinne organizistischen
produktionsästhetischen konzepte hatten zur gleichen zeit bereits die jun-
gen autoren der sturm und drang-Bewegung entwickelt. für sie ist
bekanntermaßen das genie, das die naturgesetze unbewusst in sich trägt,
die krone der schöpfung und gleichzeitig das beinahe gleichwertige
abbild des schöpfers selbst – was jedoch insgesamt mehr pathetisch
behauptet als theoretisch reflektiert wird. das bekannteste Beispiel eines
solchen genies ist natürlich shakespeare, den herder in seinem aufsatz
Von deutscher Art und Kunst (1773) als “dollmetscher der natur”
bezeichnet, da er “die sprache aller alter, menschen und menschenarten”
(536) spreche; die “ganze welt ist zu diesem großen geiste allein körper:
alle auftritte der natur an diesem körper glieder, wie alle charaktere und
denkarten zu diesem geist züge” (542). damit ist das organismus-
modell erstmals vollgültig etabliert. zwar sind auch shakespeares stücke
notwendigerweise nur ausschnitte aus der unendlichen vielfalt der natur
und der historischen welt, aber diese ausschnitte sind nun gegenüber den
säuberlich unter dem mikroskop zu betrachtenden präparaten der
aufklärer ungleich dynamisiert, ja geradezu chaotisch geworden:
die auftritte der natur rücken vor und ab; würken in einander, so disparat sie
scheinen; bringen sich hervor, und zerstören sich, damit die absicht des schöpfers,
87
der alle im plane der trunkenheit und unordnung gesellet zu haben schien, erfüllt
werde – dunkle kleine symbole zum sonnenriß einer theodizee gottes. (537)
das ergebnis ist trotzdem notwendig eine ganzheit, wie ja auch der
theodizee-Begriff schon nahelegt, aber eben eine symbolische. aber
herder ist in dieser frühen schrift durchaus bereit, den einheitsgrund die-
ser ganzheit auch nicht-theologisch zu denken: “das ganze mag jener
riesengott des spinosa ‘pan! universum’ heißen” (542). Bezeichnend ist
jedoch, dass nur das genie es intuitiv vermag, alle aspekte der natur als
organismus zu erfassen; eben weil es, als künstler, ihre sprache spricht,
und weil es, als poet, organisierend tätig werden kann, wo andere nur
chaos wahrnehmen können. 
das ändert sich jedoch in herders ‘klassischem’ werk, den in weimar
in enger verbindung mit goethe verfassten Ideen zur Philosophie der
Geschichte der Menschheit (1784-91), die als eine monumentale hymne auf
die schöpfung als organismus verstanden worden sind. der organismus-
Begriff ist allgegenwärtig, von der ersten bis zur letzten seite. die
hauptthese herders ist, dass “durch die ganze belebte schöpfung unsrer
erde das analogon Einer Organisation herrsche” (ideen 69); ja, das leben
selbst ist sozusagen nur ein synonym für das organische ganze: “jedes
geschöpf ist in allen seinen teilen ein lebendig zusammenwirkendes
ganze” (119), weil in ihm eine “eingeborne, genetische lebenskraft” (247)
wirkt. schön ist dieses universale ganze nunmehr aber, sowohl als natur als
auch als geschichte betrachtet, weil es ein werk gottes ist:
ich beuge mich vor diesem hohen entwurf der allgemeinen naturweisheit über das
ganze meines geschlechts um so williger, da ich sehe, daß er der plan der gesam-
ten natur ist. die regel, die weltsysteme erhält und jeden krystall, jedes
würmchen, jede schneeflocke bildet, bildete und erhält auch mein geschlecht: sie
machte seine eigne natur zum grunde der dauer und fortwirkung desselben,
solange menschen sein werden. alle werke gottes haben ihren Bestand in sich
und ihren schönen zusammenhang mit sich: denn sie beruhen alle in ihren gewis-
sen schranken auf dem gleichgewicht widerstrebender kräfte durch eine innere
macht, die diese zur ordnung lenkte. mit diesem leitfaden durchwandre ich das
labyrinth der geschichte und sehe allenthalben harmonische göttliche ordnung:
denn was irgend geschehen kann, geschieht: was wirken kann, wirket. (617)
aber eben deshalb, weil es hier nicht mehr um “dunkle kleine
symbole zum sonnenriß einer theodizee gottes” geht (s.o.), sondern um
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die nun durchsichtig gewordenen grundlinien des allgemeinen
weltplanes, ist der künstler auch in den Ideen gewissermaßen überflüssig
geworden; weshalb sich auch herder selbst immer weniger als dichter
verstehen will. an seine stelle ist der naturforscher gemeinsam mit dem
ethnologen, dem kulturtheoretiker und geschichtsphilosophen getreten –
bzw. überhaupt ein jedes lebendiges geschöpf, das in sich selbst noch
einen funken seiner ursprünglichen “lebenskraft” fühlt und sich selbst
danach bildet. von hier aus führt der weg zu den verwandten
Bildungskonzepten goethes und humboldts, aber auch zu den gesteiger-
ten organismus-konzepten der frühromantiker.
einen anderen wichtigen Übergang von den konzepten der
aufklärer hin zur klassizistischen auffassung des organischen ganzen
und seiner produktionsästhetischen anwendung bildet die Ästhetik von
karl philipp moritz. in seinem essay Ueber die bildende Nachahmung
des Schönen (1788) ist für ihn zunächst, wie für die vertreter der auf -
klärungs ästhetik, der “große zusammenhang der dinge” (die natur) das
“einzige, wahre ganze” (960) und das kunstwerk ein repräsentativer, aber
im maßstab verkleinerter ausschnitt: “im kleinen ein abdruck des höch-
sten schönen im großen ganzen der natur, welche das noch mittelbar
durch die bildende hand des künstlers nacherschafft, was unmittelbar
nicht in ihren großen plan gehörte” (969). der künstler ist also von der
natur beauftragt, die schöpfung zu vollenden, indem er ihr ihr eigenes
abbild reflektierend gegenüberstellt. sie hat ihn dafür auch besonders
ausgerüstet: seine “organisation muß so fein gewebt sein, daß gleichsam
die äußersten Enden von allen verhältnissen der natur im großen, hier im
kleinen sich nebeneinanderstellend, raum genug haben” (972). Ähnlich
wie bei herder ist hier der künstler selbst in seiner ganzen physischen wie
geistigen konstitution ein verkleinertes abbild der unendlich komplexen
organisation alles lebendigen, auch wenn es hier bezeichnenderweise
nicht auf die ursprüngliche kraft (und gewaltsamkeit) des genies, son-
dern eher auf einen subtilen verfeinerungsprozess ankommt, in dem der
dichter für alle arten von erfahrung empfänglich wird. gelingt das
jedoch, fühlt er das “große ganze” “dunkel” (972) in sich selbst – und
zudem das unabweisbare Bedürfnis, sich diesem immer stärker
anzunähern, seine organe immer weiter auszudehnen, bis sie soviel natur
assimilieren können wie irgend möglich. 
diese spezifisch menschliche organisation äußert sich im künstler
in einer reihe von einzelnen ‘kräften’, die nun die traditionellen, eher
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mechanisch gedachten ‘vermögen’ der aufklärerischen Ästhetik und
psychologie dynamisieren: zunächst in einer allgemeinen ‘tatkraft’, spe-
zieller aber in der ‘empfindungskraft’ – die eine eher rezeptive fähigkeit
ist und zur auffassung von geschaffenem dient – und schließlich der
‘Bildungskraft’ – dem eigentlichen kreativen vermögen der eigenständi-
gen hervorbringung, das bezeichnenderweise an den ‘Bildungstrieb’ des
naturwissenschaftlers Johann friedrich Blumenbach angelehnt ist. dabei
kommt dem prozess der hervorbringung in diesem konzept der höchste
wert zu: für moritz ist nicht das vollendete kunstwerk der endzweck der
kunst, sondern seine entstehung als “Werden aus unsrer eignen Kraft”:
“das schöne hat deshalb seinen höchsten zweck in seiner entstehung, in
seinem werden schon erreicht” (974). durch die enge Bindung an ein nun-
mehr stärker biologisch fundiertes organismus-paradigma kommt damit
eine starke prozessuale komponente in die produktionsästhetik: ebenso
wenig wie ein organismus ist das kunstwerk eine fertige, abgeschlossene
seinsform, sondern es lebt – wie schon bei wieland. dieses leben voll-
zieht sich bei moritz aber primär in seiner erschaffung und sekundär in
seiner rezeption als wiederbelebung; als für sich stehendes werk hinge-
gen ist das kunstwerk tot (oder zumindest: unbelebt). 
3. Wechselwirkungen von Natur und Kunst jenseits des Organismus:
Schiller
schiller übernimmt einiges von moritz, vor allem die hoch -
schätzung der künstlerischen tätigkeit als spezifisches Humanum und die
prozessualen komponenten künstlerischer produktion; er entfernt sich
allerdings wieder stärker von dem naturnahen organismus-paradigma bei
moritz mit seinen monistischen Begleitkomponenten, da sein
ausgangspunkt die kantische philosophie mit ihrer streng dualistischen
grundstruktur ist. dieser dualismus tritt in den Briefen über die ästheti-
sche Erziehung des Menschen (1795) in vielfacher form in erscheinung;
nur ein zitat mag das argumentationsschema verdeutlichen und gleich-
zeitig die zentralen produktionsästhetischen termini einführen: 
der gegenstand des sinnlichen triebes, in einem allgemeinen Begriff ausgedrückt,
heißt Leben in weitester Bedeutung; ein Begriff, der alles materiale sein und alle
unmittelbare gegenwart in den sinnen bedeutet. der gegenstand des formtriebes,
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in einem allgemeinen Begriff ausgedrückt, heißt gestalt, sowohl in uneigentlicher
als in eigentlicher Bedeutung; ein Begriff, der alle formalen Beschaffenheiten der
dinge und alle Beziehungen derselben auf die denkkräfte unter sich faßt. der
gegenstand des spieltriebes, in einem allgemeinen schema vorgestellt, wird also
lebende Gestalt heißen können; ein Begriff, der allen ästhetischen
Beschaffenheiten der erscheinungen und mit einem worte dem, was man in wei-
tester Bedeutung Schönheit nennt, zur Bezeichnung dient. (355)
grundlegend für schillers Ästhetik ist die unterscheidung von stoff-
und formtrieb beim menschen, die noch vage an moritz‘ unterscheidung
von empfindungskraft und Bildungskraft erinnert. stoff und form ent-
sprechen den polen von materie und geist im menschen, von empfindung
und denken bezüglich der psychologischen konstitution, von notwendig -
keit und freiheit im Blick auf den metaphysischen status, von inhalt und
form im Blick auf das kunstwerk, von leben und gestalt im Bezug auf
ihren jeweiligen gegenstand. schiller geht es jedoch dabei explizit um
eine synthese der beiden pole, die diese in ihrer widersprüchlichkeit nicht
verleugnet oder aufhebt, sondern wesentliche aspekte beider erhält und
auf neue weise zusammenführt: dualität soll nicht-antagonistisch gedacht
werden, da der mensch selbst nur vollständig ist, wenn er beide hälften
seiner Bestimmung und seiner anlagen so verwirklichen kann, dass sie
sich nicht gegenseitig ausschließen oder bekämpfen – also stoff- und
formtrieb ausgelebt werden können, empfinden und denken ihre jeweili-
gen rechte behaupten, das kunstwerk lebendigkeit und gestalt hat; nur
darin verwirklicht sich für schiller die vielzitierte freiheit des menschen.
dazu postuliert schiller auf den genannten unterschiedlichen ebenen
verschiedene vermittlungsmodelle. zwischen stoff- und formtrieb ver-
mittelt der spieltrieb; zwischen freiheit und notwendigkeit der ästheti-
sche zustand der freien Bestimmbarkeit; zwischen inhalt und form die
lebendige gestalt des kunstwerks. das, was diese vermittlung herstellt,
ist der oft übersehene kern von schillers programm ästhetischer
erziehung; es ist dasjenige, was den nicht-antagonismus erst ermöglicht,
nämlich das prinzip der wechselwirkung. allein wechselwirkung ermög-
licht eine nicht-hierarchische, auch nicht einsinnig-kausale interaktion
zwischen zwei teilen, indem “die wirksamkeit des einen [triebes] die
wirksamkeit des andern zugleich begründet und begrenzt, und wo jeder
einzelne für sich gerade dadurch zu seiner höchsten verkündigung
gelangt, daß der andere tätig ist” (352). Beide teile bedingen sich also
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gegenseitig und werden gleichzeitig “durch einander bedingt” (361).
diesen der vernunft letztlich nicht gänzlich zugänglichen prozess ver-
sucht schiller an verschiedenen Beispielen bzw. einem Bild zu erhellen:
die aufgabe ist es also, die determination des zustandes zugleich zu vernichten
und beizubehalten, welches nur auf die einzige art möglich ist, daß man ihr eine
andere entgegensetzt. die schalen einer waage stehen gleich, wenn sie leer sind;
sie stehen aber auch gleich, wenn sie gleiche gewichte enthalten. das gemüt geht
also von der empfindung zum gedanken durch eine mittlere stimmung über, in
welcher sinnlichkeit und vernunft zugleich tätig sind, eben deswegen aber ihre
bestimmende gewalt gegenseitig aufheben und durch eine entgegensetzung eine
negation bewirken. (375)
genau dieses heikle, nur momentane gleichgewicht kennzeichnet
aber den ästhetischen zustand, der damit eine den ganzen menschen
umfassende realisation seiner möglichkeiten darstellt – theoretisch
zumindest:
es ist also nicht bloß poetisch erlaubt, sondern auch philosophisch richtig, wenn
man die schönheit unsre zweite schöpferin nennt. denn ob sie uns gleich die
menschheit bloß möglich macht und es im übrigen unserm freien willen anheim-
stellt, inwieweit wir sie wirklich machen wollen, so hat sie dieses ja mit unsrer
ursprünglichen schöpferin, der natur, gemein, die uns gleichfalls nichts weiter als
das vermögen zur menschheit erteilte, den gebrauch desselben aber auf unsere
eigene willensbestimmung ankommen läßt. (378)
nun ist der ästhetische zustand bei schiller nicht eng auf die
produktion und rezeption von kunstwerken beschränkt, sondern ist im
weiteren sinne eine haltung und ein lebenskonzept. gleichwohl kann er
bei der verfertigung und bei der aufnahme von kunstwerken bevorzugt
und exemplarisch erfahren und erprobt werden. als im kern philosophi-
sches modell kommt er ohne konkrete organismus-Bezüge aus: in der
abfolge von natur als ursprünglicher schöpferin und kunst als “zweiter
schöpferin” im obigen zitat ist zwar auch eine einheitserfahrung zentral
– nämlich die des ganzen menschen als sinnen- und vernunftwesen; aber
diese ist dann doch zu stark, kant folgend, von seinen geistigen
komponenten geprägt, als dass ein monistisches organismus-modell eine
wirklich attraktive alternative wäre. das ist bei goethe, bekanntermaßen,
ganz anders; gleichwohl trifft er sich in den der natur bei ihm zugrunde
gelegten prinzipien auf überraschende weise wieder mit schiller.
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4. Dynamisierung des Organismus-Konzepts durch die Morphologie:
Goethe
goethes produktionsästhetik nimmt ihren ausgangspunkt in der
geniebewegung, die von seinen frühen theoretischen texten ebenso wie
von herder wesentliche impulse erhält; hier ist das organismus-
paradigma zwar wenig spezifisch ausgeprägt, aber emotional hoch aufge-
laden und zentral. in goethes weiterer entwicklung variiert das verhältnis
zwischen organismus und dichtung jedoch mehrfach. so unterscheidet er
beispielsweise in der Einleitung in die Propyläen (1798), einer der wich-
tigsten programmschriften des klassik-projekts, stichwortartig “organi-
sches verfahren der natur – organisierendes verfahren des künstlers”
(6.2:9). das aperçu wird nicht weiter ausgeführt, gibt aber erste hinweise:
offensichtlich praktiziert der künstler mehr oder weniger bewusst das,
was die natur – von natur aus – ist. “organisierend” gebraucht goethe
dabei in dem sinn, den das wort im 18. Jahrhundert gemeinhin hat und der
im übrigen sehr viel weiter verbreitet ist als die rede vom ‘organismus’
oder vom ‘organischen’ im allgemeinen: etwas hervorbringend dadurch,
dass man ein organ dafür schafft oder die organe dafür ausbildet. so heißt
es in den Maximen und Reflexionen beispielsweise: “der mensch ist als
wirklich in die mitte einer wirklichen welt gesetzt und mit solchen
organen begabt, daß er das wirkliche und nebenbei das mögliche erken-
nen und hervorbringen kann” (17:763). dieses von ihm hervorgebrachte
ist dann gekennzeichnet durch genau die merkmale, die schon sulzer und
schiller hervorgehoben hatten: “gestalt” und “Begrenzung” (17:763).
eine solche menschliche schöpfung aber ist nur in einem quasi-metapho-
rischen sinne organisch zu nennen; so heißt es in der bereits zitierten
Einleitung in die Propyläen:
so ist es, besonders in der neuern zeit, noch viel seltner, daß ein künstler sowohl
in die tiefe der gegenstände als in die tiefe seines eignen gemüts zu dringen ver-
mag, um in seinen werken nicht bloß etwas leicht- und oberflächlich wirkendes,
sondern, wetteifernd mit der natur, etwas geistig organisches hervorzubringen
und seinem kunstwerk einen solchen gehalt, eine solche form zu geben, wodurch
es natürlich zugleich und übernatürlich erscheint. (6.2:13)
natürlich und übernatürlich, “geistig organisch” – solche allgemei-
nen Bestimmungen des kunstwerks hätte wohl auch goethes
Bundesgenosse schiller zu dieser zeit unterschrieben. konkretere
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konturen erhält goethes organismus-Begriff jedoch erst durch seine
intensiven naturwissenschaftlichen studien nach schillers tod und sein
dabei entwickeltes konzept der morphologie. so erläutert goethe in Die
Absicht eingeleitet:
wenn wir naturgegenstände, besonders aber die lebendigen dergestalt gewahr
werden, daß wir uns eine einsicht in den zusammenhang ihres wesens und
wirkens zu verschaffen wünschen, so glauben wir zu einer solchen kenntnis am
besten durch trennung der teile gelangen zu können […] aber diese trennenden
Bemühungen, immer und immer fortgesetzt, bringen auch manchen nachteil her-
vor. das lebendige ist zwar in elemente zerlegt, aber man kann es aus diesen nicht
wieder zusammenstellen und beleben. […] es hat sich daher auch in dem wissen-
schaftlichen menschen zu allen zeiten ein trieb hervorgetan, die lebendigen
Bildungen als solche zu erkennen, ihre äußern sichtbaren, greiflichen teile im
zusammenhange zu erfassen, sie als andeutungen des innern aufzunehmen und so
das ganze in der anschauung gewissermaßen zu beherrschen. wie nah dieses wis-
senschaftliche verlangen mit dem kunst- und nachahmungstriebe zusammenhän-
ge, braucht wohl nicht umständlich ausgeführt zu werden. (12:12)
natürlich hätte man das doch gern “umständlich ausgeführt” gehabt,
aber den gefallen tut uns der manchmal lakonische goethe nicht, sondern
belässt es bei andeutungen über diesen grundlegenden zusammenhang
von wissenschaft und kunst. deutlich ist seine unterscheidung von (rela-
tiv fest gedachter) “gestalt” und (sich ständig entwickelnder und umfor-
mender) “Bildung” (12:13), weswegen letztere nicht umsonst auch ein zen-
traler Begriff seiner literarischen texte ist. den organismus verbindet
goethe in diesem zusammenhang mit folgenden merkmalen, die über tra-
ditionelle konzepte hinausgehen: “mehrheit” (12:14) statt einzelheit;
möglichst große unähnlichkeit der teile bei einer komplexen
ausdifferenzierung ihres verhältnisses (“subordination der teile”, 12:14);
notwendigkeit einer oberfläche, einer schützenden hülle für ein empfind-
liches inneres: “alles was lebendig wirken soll, muß eingehüllt sein”
(12:16). all diese charakteristika lassen sich leicht auf kunstwerke über-
tragen, man denke nur an den inhalt-form-dualismus oder an epische
organisations strukturen; auch hier wäre man allerdings auf analogien
angewiesen. immerhin lassen sich auffällig ähnliche konstruktions -
prinzipien auch in goethes literarischem spätwerk nachweisen, wo an die
stelle individueller erzähler nun erzähler-vielheiten treten und die teile
des werks einander so unähnlich werden, dass man häufig die einheit des
94
kunstwerks in gefahr sah (so beispielsweise in Wilhelm Meisters
Wanderjahren oder Faust II). nach goethe wäre diese selbst-
unähnlichkeit aber nur ein zeichen besonders komplexer organismen.
zudem werden auch textintern und poetologisch ständig prozesse des
trennens und verbindens sowie innen-außen-verhältnisse thematisiert4.
als besonderer glücksfall erweist sich jedoch der umstand, dass
sich goethe 1828 noch einmal ganz bewusst mit dem genieästhetischen
ansatz seiner Jugend auseinandersetzt. anlässlich der Übersendung einer
abschrift eines 1783 im handschriftlich verbreiteten Tiefurter Journal
publizierten fragments mit dem titel Die Natur aus dem nachlass von
anna amalia schreibt goethe an den kanzler von müller, er erinnere sich
zwar nicht mehr genau, ob er das fragment verfasst habe, könne sich aber
durchaus mit dem dort hymnisch vorgetragenen Bild der natur als ewig
schaffende und ewig vernichtende, tausendgestaltige und gestaltlose
allgewalt, als mutter und “einzige künstlerin” identifizieren. heute sei er
jedoch in seiner naturerkenntnis deutlich weiter fortgeschritten:
ich möchte die stufe damaliger einsicht einen komparativ nennen, der seine
richtung gegen einen noch nicht erreichten superlativ zu äußern gedrängt ist. man
sieht die neigung zu einer art von pantheismus, indem den welterscheinungen ein
unerforschliches, unbedingtes, humoristisches, sich selbst widersprechendes
wesen zum grunde gedacht ist, und mag als spiel, dem es bitterer ernst ist, gar
wohl gelten. die erfüllung aber, die ihm fehlt, ist die anschauung der zwei großen
triebräder aller natur: der Begriff von Polarität und von Steigerung, jene der
materie, insofern wir sie materiell, diese ihr dagegen, insofern wir sie geistig den-
ken, angehörig; jene ist in immerwährendem anziehen und abstoßen, diese in
immerstrebendem aufsteigen. weil aber die materie nie ohne geist, der geist nie
ohne materie existiert und wirksam sein kann, so vermag auch die materie sich zu
steigern, so wie sichs der geist nicht nehmen läßt, anzuziehen und abzustoßen; wie
derjenige nur allein zu denken vermag, der genugsam getrennt hat, um zu verbin-
den, genugsam verbunden hat, um wieder trennen zu mögen. (18.2:359)
hier, und das ist meiner meinung nach bisher wenig gesehen wor-
den, trifft sich goethe überraschend mit schiller von der anderen seite,
ähnlich wie im Glücklichen Ereignis bei der diskussion bezüglich der
urpflanze über ‘idee’ oder ‘erfahrung’: denn die ‘steigerung’, die zwi-
schen den beiden polen jeweils vermittelt, ist nichts anderes als die
schillersche ‘wechselwirkung’, nun aber nicht als philosophisches
postulat, sondern als universale naturkraft gedacht. alles in der natur –
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diese ansicht hat goethe auch an anderer stelle bekanntermaßen immer
wieder vertreten, und hier nähert er sich dem schillerschen konzept phi-
losophischer dualismen maximal an – ist polar einander zugeordnet; so
zählt goethe beispielsweise in Physikalische Vorträge schematisiert
(1805/06) als Beispiele auf:
dualität der erscheinung als gegensatz: wir und die gegenstände, licht und
finsternis, leib und seele, zwei seelen, geist und materie, gott und die welt,
gedanke und ausdehnung, ideales und reales, sinnlichkeit und vernunft,
phantasie und verstand, sein und sehnsucht. zwei körperhälften, rechts und
links, atemholen. physische erfahrung: magnet. (6.2:834)
das steigerungsprinzip sorgt nun dafür, dass die polaritäten sich
nicht gegenseitig ausschließen, sondern vielmehr von ihrem gegensatz
jeweils ‘lernen’, etwas von seinem eigenen, ihrem eigenen wesen so
gegensätzlichem, aufnehmen; im Beispiel oben: während die materie auf
dem prinzip der gegenseitigen anziehung und abstoßung basiert (im
magneten, in der elektrizität, im atemholen im menschlichen körper),
strebt der geist nach aufstieg. da aber materie in der erscheinung nie
ohne geist auftritt und geist nie ohne materie, übernimmt die materie
vom geist die steigerungsfähigkeit, und der geist übernimmt von der
materie das polare muster von anziehung und abstoßung. Beide
schließen sich also nicht aus oder verdrängen sich, sondern durchdringen
sich in einem fortgesetzten prozess, bei dem ebenso wenig wie bei
schillers wechselwirkung noch zeitlich oder logisch zwischen ursache
und wirkung, oder hierarchisch zwischen Über- und unterordnung unter-
schieden werden kann. vielmehr steigert der geist die materie und erhebt
sie damit über ihren ‘nur’ sinnlichen und damit immer kontingenten
charakter; die materie hingegen sorgt dafür, dass sich der geist nicht in
luftige höhen ohne Bodenhaftung verliert. 
von diesen höhen der abstraktion den weg zur konkreten künstleri-
schen produktion zurückzufinden, scheint schwer; goethe selbst ergeht
sich in diesem zusammenhang meist in andeutungen und analogien. ein
etwas entlegenes Beispiel mag dennoch demonstrieren, dass er nicht prin-
zipiell unbegehbar ist. am 17. märz 1832 – das ist exakt fünf tage vor sei-
nem tod! – schreibt goethe an seinen alten freund wilhelm von
humboldt über sein vermächtnis, die Faust-dichtung. er beginnt den
Brief mit einer längeren erläuterung “aus dem stegreife”, die als eine art
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rückblickendes lebens-resümee im Blick auf sein verständnis des eige-
nen schöpfer- und dichtertums gelesen werden kann:
zu jedem thun, daher zu jedem talent, wird ein angebornes gefordert, das von
selbst wirkt und die nöthigen anlagen unbewußt mit sich führt, deswegen auch so
geradehin fortwirkt, daß, ob es gleich die regel in sich hat, es doch zuletzt ziel-
und zwecklos ablaufen kann. Je früher der mensch gewahr wird daß es ein
handwerk, daß es eine kunst gibt, die ihm zur geregelten steigerung seiner natür-
lichen anlagen verhelfen, desto glücklicher ist er; was er auch von außen empfan-
ge, schadet seiner eingebornen individualität nichts. […] die organe des
menschen durch Übung, lehre, nachdenken, gelingen, mißlingen, förderniß und
widerstand und immer wieder nachdenken verknüpfen ohne Bewußtseyn in einer
freyen thätigkeit das erworbene mit dem angebornen, so daß es eine einheit her-
vorbringt welche die welt in erstaunen setzt. (4.49:282)
offensichtlich steht hier immer noch der organismus modell für eine
individuelle menschliche entwicklung aus der wechselwirkung von inne-
ren anlagen und äußeren einflüssen; und wiederum tritt das prinzip der
“geregelten steigerung seiner natürlichen anlagen” durch kunst und
handwerk an entscheidender stelle hinzu, das für eine organische einheit
von erworbenem und angeborenem, innen und außen, form und materie
sorgt. was hat das alles jedoch nun mit dem Faust zu tun? goethe in einer
überraschenden volte zum konkreten:
es sind über sechzig Jahre, daß die conception des faust bey mir jugendlich von
vorne herein klar, die ganze reihenfolge hin weniger ausführlich vorlag. nun hab
ich die absicht immer sachte neben mir hergehen lassen, und nur die mir gerade
interessantesten stellen einzeln durchgearbeitet, so daß im zweyten theil lücken
blieben, durch ein gleichmäßiges interesse mit dem Übrigen zu verbinden. hier
trat nun freylich die große schwierigkeit ein, dasjenige durch vorsatz und
charakter zu erreichen, was eigentlich der freywillig thätigen natur allein zukom-
men sollte. es wäre aber nicht gut, wenn es nicht auch nach einem so langen, thätig
nachdenkenden leben möglich geworden wäre. (4.49:283)
der organismus des literarischen kunstwerks Faust hat sich also
offensichtlich nicht idealtypisch ungehindert entwickeln dürfen, sondern
ist lückenhaft geblieben. deshalb musste nun von außen der mit “vorsatz
und charakter” schaffende autor das ersetzen, was der “freywillig thäti-
gen natur” nicht gelungen ist. denn das zeitalter, das goethe nach eige-
nen aussagen so lange günstig und förderlich gewesen war, wollte ihm
97
irgendwann gar nicht mehr wohl, so dass er einigermaßen resigniert
schließt:
ganz ohne frage würd es mir unendliche freude machen, meinen werthen, durch-
aus dankbar anerkannten, weit vertheilten freunden auch bey lebzeiten diese sehr
ernsten scherze zu widmen, mitzutheilen und ihre erwiderung zu vernehmen. der
tag aber ist wirklich so absurd und confus, daß ich mich überzeuge, meine redli-
chen, lange verfolgten Bemühungen um dieses seltsame gebäu würden schlecht
belohnt und an den strand getrieben, wie ein wrack in trümmern daliegen und
von dem dünnenschutt der stunden zunächst überschüttet werden. verwirrende
lehre zu verwirrtem handel waltet über die welt, und ich habe nichts angelegent-
licher zu thun als dasjenige was an mir ist und geliebten ist wo möglich zu steigern
und meine eigenthümlichkeiten zu cohobiren, wie sie es, würdiger freund, auf
ihrer Burg ja auch bewerkstelligen.
verzeichnung diesem verspäteten Blatte! ohngeachtet meiner abgeschlossenheit
findet sich selten eine stunde, wo man sich diese geheimnisse des lebens verge-
genwärtigen mag. (4.49:283)
an die stelle des lebendigen organismus ist hier das verschüttete
wrack getreten; trotzdem besteht weiterhin, allen “verwirrtem handeln”
zum trotz, die möglichkeit zur gezielten steigerung. 
5. Modelle künstlerischer Produktion zwischen Ganzheit und Organismus
zusammenfassend kann man folgende modelle künstlerischer
produktion im Blick auf die konzepte der ‘ganzheit’ bzw. des
‘organismus’ unterscheiden: 
a) das ‘enthusiasmus-modell’: der künstler schafft aus direkter
oder vermittelter göttlicher inspiration; deshalb hat das kunstwerk die
jeweilig präferierten attribute des göttlichen (vollkommenheit, einheit,
ganzheit). variiert erscheint es im genie-modell: der künstler hat seine
rational nicht erklärbaren schöpferqualitäten nach dem prometheus-
mythos direkt von gott geerbt, er ist das ihm beinahe ebenbürtige
menschliche abbild.
b) das ‘kleine-welt-modell’: das kunstwerk ist ein verkleinertes
abbild der für den menschen in ihrer totalität und ganzheit nicht erkenn-
98
baren großen welt des schöpfergottes. es zeigt entweder deren durchgän-
gige kausale Bestimmtheit in möglichst vielen ursache-wirkungs-
zusammenhängen (das aufklärerische modell) oder dessen lebendigen
charakter und organische kräfte in komplexen teil-ganzes-verhältnissen
(in verschiedenen varianten bei herder, moritz, goethe). 
c) das modell ‘exemplifikation von naturprinzipien’: das
kunstwerk bzw. dessen produktion veranschaulichen universale, vor allem
aber: nicht-antagonistische prinzipien der Überwindung von dualität – durch
wechselwirkung zwischen den dualismen bei schiller bzw. durch gegensei-
tige steigerung der polaritäten bei goethe. sie ermöglichen so die erfahrung
von ganzheit zumindest annähernd: als idealistisches postulat im spieltrieb
und der lebendigen gestalt bei schiller, als naturanaloge entwicklung von
individualität bei goethe. der biologische organismus kann dabei als
modell verwendet werden, muss aber dynamisiert und gesteigert werden; er
erhält dadurch quasi-geistige komponenten (deren verhältnis zu seinem
natürlichen ursprung auch bei goethe nicht ganz klar ist) und wird erhöht
störungsanfällig durch die wirren der zeiten und die niemals vollständig
beherrschbaren äußeren zustände – das ist der preis erhöhter komplexität
ebenso wie der freiheit!
allen der hier stark abstrahiert und vereinfacht dargestellten
modellen ist eines gemeinsam: es bleibt im schöpfungsprozess ein nicht-
aufklärbarer rest; es handelt sich, um mit dem allerspätesten goethe zu
sprechen, um “geheimnisse des lebens”, die nicht nur aus defiziten der
menschlichen konstitution und einer schwäche seines erkenntnis -
vermögens, sondern auch aus dem organischen charakter mit seinem
nicht-reduzierbaren verhältnis von teilen und ganzen resultieren. diese
“geheimnisse des lebens” können jedoch in künstlerischen gestaltungs -
prozessen exemplarisch und auf besonders befriedigende weise erfahren
werden, da sie produktiv bewältigt werden – eben deshalb heißen “dichter
[…] so gern schöpfer.”
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1 das motto stammt aus der Bithell memorial lecture 1994 von terence J.
reed. der allgemeine zusammenhang von biologischen und literaturtheore-
tischen bzw. philosophischen schöpfungsmodellen gerät zwar zunehmend in
den Blick neuerer, von den neurowissenschaften inspirierter interdisziplinä-
rer studien sowie der kreativitätsforschung, ist in seinen historischen
wurzeln jedoch wenig systematisch untersucht. wertvolle Überlegungen
dazu finden sich in der genannten studie von reed sowie bei John neubauer
(Epigenetische Literaturgeschichten) und helmut pfotenhauer (Apoll und
Armpolyp); vgl. auch heinz (Bildungstrieb).
2 da es mir hier nur um eine theoretische rekonstruktion verschiedener
modelle geht, wie man ein ‘ganzes’ im Blick auf den organismus um 1800
denken kann, können sowohl die jeweiligen werkkontexte als auch die teils
umfangreiche, spezielle forschungsliteratur zu den einzelnen autoren nicht
berücksichtigt werden; der Beitrag versteht sich eher als entwurf eines
forschungsprogramms.
3 zuerst unter dem titel Gedanken über die Ideale der Alten in drei teilen im
Teutschen Merkur veröffentlicht; später nahm wieland den essay unter dem
leicht geändertem titel Ueber die Ideale der griechischen Künstler in seine
Sämmtlichen Werke auf.
4 vgl. heinz (Narrative Kulturkonzepte), bes. kap. 6.2.3.
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